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Mundos materiales 


CAROLINA CAPPA 


Al comenzar este proyecto teníamos la sospecha de que escribir una historia de las técni- 
cas durante el cine de los primeros tiempos en Argentina podría significar enfrentarnos 

a un campo de investigación carente de documentos. Las sospechas fueron rápidamente 
confirmadas: la relación entre las obras y la técnica fue un campo escasamente abordado 
en los retratos de la época. ¿Cómo se realizaban las películas, cuáles eran sus especifici- 
dades locales, quiénes eran sus trabajadores? La tecnología solía ser contada sólo desde 
la presentación de novedades industriales en el mercado para realizar mejores películas o 
películas que se vendiesen mejor. Las publicaciones periódicas están inundadas de publi- 
cidades sobre nuevos proyectores, butacas más cómodas para salones de exhibición, las 
mejores cámaras, los novedosos sistemas de sonido sincrónico, las películas extranjeras 
disponibles para alquilar. De los problemas o diferencias estilísticas que significaba reali- 
zar películas en esta región del sur del mundo, en un momento de semiindustrialización y 


experimentación técnica, no se dice prácticamente nada. 


Sin embargo, lo que sí tenemos son los materiales. Los documentos fílmicos están aquí 
para devolvernos una imagen del pasado. Habiendo transitado cien años de vaivenes, 
siguen siendo los mismos objetos que los realizadores produjeron en su época. Contienen 
las huellas de sus manos al realizar un empalme o al sumergir la película en una anilina. 
Son la evidencia del trabajo efectivo de laboratoristas y montadoras, de trabajadores y 
trabajadoras cuyos nombres permanecen en gran medida borrados o anónimos. Son, 

en definitiva, nuestro primer punto de apoyo para procurar analizar un momento de la 
historia, sea este o cualquier otro, como un complejo entramado de temporalidades he- 
terogéneas. La imagen se hace presente de manera fragmentada, de a cachitos, supervi- 
viente; llega hasta nosotros bajo una evidente desigualdad con respecto a otras imágenes 
dominantes, interrumpida. Pero persiste y es a través de ella que podemos pensar algunas 


ideas sobre el pasado. 


En este capítulo proponemos una lectura de los documentos fílmicos de nuestro primer 
cine a través de sus especificidades técnicas, recorriendo una rama de la archivística 
audiovisual conocida como “identificación de materiales”. Su objeto de estudio son 

las características técnicas de los elementos, tanto aquellas que se han definido en el 
momento de realización de la película (elección de sistemas de rodaje, tipos de cámaras, 
técnicas de montaje, etc.) como aquellas otras que se han ido fijando en los documentos 
como consecuencia de sus derroteros históricos (sombras de las perforaciones causadas 


por copiados anteriores, rayas provocadas por las proyecciones, degradaciones químicas, 
< Huella de manipula- 
ción en Historia de un 


OS período que estamos trabajando, todos fallecidos) nos permiten construir hipótesis sobre 


etc.). Todas ellas se nos presentan como señales que, ante la ausencia de sus autores (del 
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> Sombra de los ope- 
radores y sus cámaras 
en [Partido de fútbol 
Porteño vs. Platense] 
y General Pico (Pampa 
Central) 

— 1D 32 

—I1D66 


1. Es conocido el caso de un jovencísimo Eugenio Car- 
dini y la construcción de su cámara con los engranajes 
de un reloj despertador y piezas de madera encargadas 
a distintos operarios (ver “Nitrato argentino: Una 
historia inestable”, de Sebastián Yablón, en esta 
publicación). 


los procedimientos involucrados en la tradición documental o en la realización de las 
películas, este último el objeto de este capítulo. El archivista Harold Brown ha sido el 
primero en publicar las reflexiones a las que llegaba durante su trabajo de inspección 

de materiales fílmicos en los más de cincuenta años de trabajo en los archivos del British 
Film Institute. Sus escritos fueron publicados desde 1967 y compilados en 1990 en 
Physical Characteristics of Early Films as Aids to Identification. Brown abrió un camino 
de estudio para la identificación de materiales que fue seguido por los distintos trabajado- 
res de los archivos fílmicos, quienes en su tarea diaria observan una película tras otra y 
detectan permanencias o rarezas, estableciendo comparaciones y trazando conclusiones. 
Si Brown fue pionero, Alfonso del Amo fue quien permitió que estos conocimientos es- 
pecíficos se pudieran extender al mundo de los archivos audiovisuales en habla hispana, 
con su publicación Clasificar para preservar, a partir, también, del trabajo de su vida en 


la Filmoteca Española. 


El objetivo de este texto no es desarrollar un manual de técnicas archivísticas sino acer- 
car a historiadores y cinéfilos al universo material de los documentos fílmicos. Usual- 
mente replegados hacia el interior del trabajo del archivista audiovisual, los materiales 
contienen por sí mismos indicios de enorme valor para pensar la relación entre discurso 
y técnica. Este puente, tradicionalmente separado como “forma y contenido”, pareciera 
aún permanecer cortado para muchos investigadores que continúan desplazando de sus 
estudios a la técnica al considerarla un simple medio vacío de significación discursiva 

e ideológica. Proponemos un paseo por algunas características que pueden observarse 

en el documento fílmico, considerando que a partir de su lectura podrán comprenderse 
mejor algunos de los aspectos de la realización de las películas en el período que estamos 


estudiando. 


RODAJE 


En los primeros veinte años de la cinematografía, no existió nada parecido a un están- 
dar. Este nacimiento dispar marcó a fuego la historia de la tecnología audiovisual, pues 
la búsqueda de un estándar sería desde entonces la de un tesoro imposible de encontrar. 
Los realizadores de los primeros tiempos construían sus propias cámaras,! revelaban y 
copiaban sus propias películas, coloreaban sus propias copias de proyección, todo esto 


desarrollando un estilo personal y una técnica no establecida como norma. 


Las cámaras utilizadas en el cine de los primeros tiempos eran accionadas por una mani- 
vela cuya velocidad variaba de operador en operador. Una vuelta completa de la manivela 
equivalía al paso de ocho fotogramas de película. Girar la manivela consistentemente a 
dos vueltas por segundo equivalía a una velocidad de rodaje de dieciséis fotogramas por 
segundo. Cuando la manivela no se giraba a ritmo uniforme, no sólo variaba la velocidad 
del registro sino que podían introducirse errores en la apertura y cierre del obturador, 
generando el ingreso involuntario de luz. Esta veladura, que quedaba impresa sobre el 


negativo de rodaje, es conocida como “parada de cámara”. Dado que en ocasiones se 
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Operador operando, 
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¡LVuLIN 


Paradas de cámara 
— ID 17 
— ID 90 
— 1D 91 
— 1D 62 


2. Pathé introduce el pequeño formato 9,5 mm en 
1922, y Eastman Kodak, el 16 mm en 1923. La inten- 
ción inicial fue la de crear un nuevo mercado: el de la 
exhibición de películas en los hogares. La reducción 
de los costos y la fácil manipulación de los nuevos 
formatos provocó, asimismo, la rápida aparición de 
realizadores fuera de la industria que comenzaron 

a registrar sus propias vidas y a realizar sus propias 
películas. 


solían proyectar películas de eventos registrados en la mañana durante las sesiones de la 


tarde del mismo día, los procedimientos de revelado y copia se realizaban con asombrosa 


rapidez y las paradas de cámara podían quedar impresas en las copias de exhibición. 


Las primeras cámaras con motor fueron introducidas en 1926 por Bell and Howell en 

los Estados Unidos. Eran controladas por mecanismos de relojería que se activaban a tra- 
vés de una cuerda manual y que normalizaban la velocidad de registro. Fueron pensadas 
para dos nuevos mercados emergentes: el del cine amateur? y el del cine sonoro sincroni- 
zado. Pero su uso dominante, al igual que toda introducción de nuevas tecnologías, llevó 
bastantes años más. Según Leo Enticknap (2005), “aun cuando desde principios de la 
década de 1920 había disponibilidad de motores eléctricos para las cámaras, la práctica 
predominante era operar los motores a manivela, pues la introducción del motor eléctrico 


dificultaba la configuración del rodaje y añadía mucho ruido”. 


Desde la primera Lumiere hasta las Pathé Studio y Debrie Parvo introducidas en la 
década de 1910, las cámaras estaban construidas en madera y el encuadre podía verifi- 
carse sólo de manera aproximada con un visor que se adhería al costado de la cámara. 
Las primeras cámaras construidas totalmente en metal y con mejoras en el visor y la 
adaptación de lentes fueron introducidas en Estados Unidos a principios de esa misma 
década con el modelo 2709 de Bell and Howell. Aun así, muchos camarógrafos conti- 
nuaron utilizando las Pathé y Debrie en los años 20, especialmente en Argentina, donde 
las tecnologías parecieron permanecer en uso durante más tiempo que en otros mercados 
como el norteamericano o el europeo, cuyo recambio coincidía con la apertura de nuevas 


ventanas comerciales. 


Crónica de una proyec- 
ción en La Película, n? 
136, 1 de mayo de 1919 


¡Esos operadores! 


A cien kilómetros por hora. 
— El vértigo de la velo- 
ciudad en algunos salones. 


De largo tiempo atrás venimos 
predicando contra la mala costumbre 
de pasar los films a una velocidad 
vertiginosa, Hemos repetido cien ve- 
ces que esa manía acarrea innume- 
rables deterioros en las películas y 


Ñ 


arruina la vista de los espectadores: 
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Existió, sí, una cámara nueva y ligera que fue muy utilizada en Argentina en la década de 
1920: la Debrie Sept. Su popularidad acaso esté relacionada con su comercialización por 
parte de Cinematografía Valle, que no sólo las vendía al público en general sino también 
las utilizaba en sus propias producciones. Domingo Di Núbila (1962) cuenta que era una 
cámara diminuta, “que sólo cargaba cinco metros de película pero tenía la ventaja de ser 
muy manuable y fácil de esconder. Valle disponía de un gran número de ellas porque 

era el representante de Debrie en la Argentina, y sus hombres estaban perfectamente 
adiestrados en su uso. Las Sept además eran fácilmente desarmables y, por el escaso es- 
pesor de sus dos partes principales, hasta podían llevarse en los bolsillos sin que hicieran 
mucho bulto”. Según Di Núbila, la introducción de esta pequeña cámara supuso a los 
operadores de Valle sortear las dificultades de exclusividad en el registro de eventos que 


tenía su contrincante cinematográfico, Max Gliicksmann. 


LA VELOCIDAD DE REGISTRO Y PROYECCIÓN 


Dado que estas cámaras también fueron utilizadas como proyectores y copiadoras, el 
asunto de la velocidad de reproducción en el cine mudo es sin duda enrevesado. La 
velocidad de reproducción no fue fijada en los primeros años, aunque, según Barry Salt 
(2009 [1983]), “la mayoría de las películas francesas, y luego las del resto del mundo, 
establecieron una velocidad cercana a los dieciséis fotogramas por segundo”. Esta idea 
general y popularmente consensuada cuando se habla del período es rechazada por Kevin 
Brownlow (1980), quien asegura que sería una “feliz coincidencia” encontrar películas 
mudas registradas en esta velocidad. A partir de la documentación complementaria que 
se producía para las proyecciones, como las hojas de referencia que recibían los músicos 
para realizar el acompañamiento musical, Brownlow comprueba la notación de velocida- 
des tan precisas y dispares como 12 4 o 21 fotogramas por segundo. Incluso las veloci- 
dades podían variar de acto en acto, y cita el caso de Home Sweet Home de DW. Griffith, 
cuyas instrucciones para proyectar sugerían 16.6 fotogramas por segundo para el primer 
acto, 17.8 para el segundo, y entre 19 y 20.5 para el resto. “La consistencia de la velocidad 
de filmación no era considerada un problema mayor durante el período silente; de hecho 
las variaciones eran introducidas deliberadamente para lograr un efecto artístico”, 


añade Enticknap. 


A esta situación debemos sumarle que las películas podían ser proyectadas a cualquier 
velocidad que le conviniera al dueño de los cines, muchas veces para acelerar la dura- 
ción de los programas. El 1? de mayo de 1919 en La Película, un espectador argentino 
manifiesta efusivamente su queja: “Se pasaba una película de Margarita Clark y una vista 
titulada Hacia La Paz. El operador, que sin duda debía tener su programa de bailongo, 
debía estar acometido de un verdadero delirio de velocidad. Las figuras pasaban por 

el lienzo a saltos, como verdaderos muñecos a resorte. ¡Pobre Margarita, las ridículas 
figuras que le obligaron a hacer!”. El proyeccionista del cine mudo tenía tal protagonismo 


que se convertía en una especie de codirector con sus decisiones sobre la velocidad. 
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Máscaras para reencuadres 
realizados en cámara 


Fundido realizado — ID 56 
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— 1D 41 


3. El efecto, conocido como “ghost effect”, traía su 
nombre de la fotografía, donde se lo llamaba “spirit 
photography”. 


4. Al menos una película dirigida por Jean Comandon, 


Développement des ceufs d'oursins, forma parte del 
Fondo del Colegio Nacional Buenos Aires custodiado 
por el Museo del Cine. 
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EFECTOS EN CÁMARA: VIÑETAS Y SOBREIMPRESIONES 


La posibilidad de que en las primeras cámaras la película corriese tanto hacia adelante 
como hacia atrás permitió la realización de efectos con cierto grado de complejidad. La 
aparición o desaparición de objetos o personas, técnica que se popularizó en las “pelícu- 
las de trucos” de Georges Méliés y más tarde de la Pathé Fréres, se lograba a partir del 
rebobinado del negativo y la doble exposición del mismo, sobre un fondo de terciopelo 
negro que se instalaba en los estudios y sobre el cual se superponían las figuras.* Efectos 
más sencillos como los fundidos de apertura, cierre o encadenados, y el uso de máscaras 
alrededor de la imagen, fueron también muy utilizados a lo largo de todo el período y 
casi siempre eran realizados durante el rodaje. El “viñeteado” se realizaba utilizando 
máscaras que se colocaban muy cerca del lente para producir contornos desenfocados. 
Generalmente se trataba de máscaras con formas circulares u ovaladas que luego se fue- 
ron ampliando a otras irregulares, rectangulares o con diseños de fantasía. Los fundidos 
de cierre o apertura, en forma de iris sectorizado o central, también se realizaban en 
cámara con este tipo de dispositivos y sólo entrados los años 20 comenzaron a realizarse 
utilizando los diafragmas del lente, hasta entonces no del todo eficaces para lograr la 


oscuridad completa de la escena. 


Al igual que el desarrollo del color, el uso de los efectos fue evolucionando como lengua- 
je cinematográfico. Inicialmente los fundidos eran utilizados indiscriminadamente entre 
cada toma, en una práctica que, según Salt, proviene del uso que se le daba a la técnica 
durante los slide shows precinematográficos. Sólo posteriormente el fundido adquirió el 
código de “transcurso de tiempo” o de cambio de secuencia narrativa. Del mismo modo, 
el viñeteado fue utilizado en los inicios como procedimiento expresivo para atraer el 
placer visual del espectador, en términos de Gunning. En nuestro recorrido por el acervo 
argentino, estos efectos parecen encontrarse más habitualmente en actualidades y docu- 


mentales como puntuación de una escena o efecto espectacular. 


En el sinuoso camino de codificación de los efectos visuales, la máscara o viñeta deviene 
como representación del punto de vista subjetivo de un personaje. La sugerencia de un 
ojo que observa la escena podría representarse de forma directa o mediada por algún 
tipo de dispositivo, como lentes, binoculares o microscopios. Estos últimos tienen su más 
bella representación en La mosca y sus peligros, la película de divulgación de Martínez 
y Gunche que formó parte de una serie denominada “Cinemicrografías”, cuyos fines 
eran crear conciencia y educar sobre problemas de salud pública (Félix-Didier, 2009). 
Además de incluir este tipo de viñetas, Martínez y Gunche utilizan con extraordinaria 
pericia la técnica de la microfotografía. Esta fue introducida en la cinematografía por 
Jean Comandon, en las películas que realizó desde 1909 con la Pathé Fréres, las mismas 
que Max Gliicksmann distribuía y que tal vez Martínez y Gunche hayan visto en Buenos 


Aires antes de realizar sus obras.* 


En cuanto a las sobreimpresiones realizadas en cámara, se continuaba con la misma 
propuesta planteada en las películas de trucos. La multiplicación de imágenes se lograba 


rodando cada una de las imágenes por separado, tapando la parte del fotograma que no 
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Negativo y positivo 
de La película del 
gran diario de la 
Argentina 

— 1D 83 


quería imprimirse con una máscara frente al lente; luego se volvía a exponer el negativo 
destapando la parte a ser impresa y tapando la que había sido expuesta recién. Como 
extraordinario ejemplo del uso de estas técnicas, en nuestro acervo se encuentra Actuali- 
dades N* 10 (Carhué y sus balnearios sobre el lago Epecuén), de Domingo Mauricio 
Filippini, quien realizaba sus películas íntegramente en sus laboratorios en la localidad 
de General Pico, La Pampa. La película de Filippini introduce una entretenida utilización 
de estos efectos: viñetas de variadas formas como binoculares, picas, Óvalos y rectán- 
gulos, así como superposiciones triples y dobles realizadas en cámara para retratar las 
actividades y participantes en torno a los balnearios de Carhué. Otro ejemplo es el de La 
película del gran diario de la Argentina, de Cinematografía Valle. Si algo caracterizó 

a esta empresa fue el uso poético e innovador de los efectos de imagen para retratar la 
vertiginosa transformación del país y sus habitantes. El hallazgo de un fragmento del ne- 
gativo original de cámara de la película comprueba las hipótesis técnicas de un trabajo de 


altísima complejidad y extraordinaria manufactura realizada durante el rodaje por los ca- 


marógrafos, entre ellos Alberto Sorianello, a quien pertenecía el documento en cuestión. 
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Pantallas múltiples 
en Actualidades 
N? 10 (Carhué y sus 
balnearios sobre el 
lago Epecuén) 
=1D'56 
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Empalme del nega- 
tivo original 
fotografiado en la 
copia de exhibición 
— ID 59 


5. Es llamativo que en Argentina se siguieron utilizan- 
do durante todo el período los materiales que proveía 
Pathé a través de sus distribuidores locales, siendo el 
fabricante principal en número de existencias en el 
acervo del Museo del Cine. 

6. Ver los trabajos de Berriatúa sobre los negativos del 
cine mudo, en sus películas sobre la restauración de la 
obra de Friedrich Murnau: Los 5 Faust de F.W. Mur- 
nau (2002), Der letzte Mann - Das Making of (2003) 
y Tartufo, la película perdida (2004), y en su artículo 
“Los negativos de exportación en el cine mudo”, 

en Actas del VII Congreso de la A.E.H.C., Madrid, 
Academia de las Artes y Ciencias Cinematográficas de 
España, 1999, pp. 59-75. 

7. Ver Peña, Fernando Martín (2011), Metrópolis, 
Buenos Aires, Fan Ediciones. 


NUEVAS POSIBILIDADES DE IMPRESIÓN 


Al comienzo, la impresión o copiado de una película para su exhibición se realizaba 
transportando el negativo original de cámara ya revelado en contacto con un positivo 
virgen a través de la ventanilla de la cámara/proyector. La luz brillaba a través de la 
imagen negativa e imprimía la imagen sobre el positivo. El procedimiento se conoció 
como impresión por contacto y fue el método de copiado más utilizado durante el perío- 
do. Las impresoras por contacto del período silente fueron las llamadas intermitentes o 
de paso (en inglés, step printing) pues funcionaban trasladando la película fotograma a 
fotograma. Hacia finales de los años 20 y dada la necesidad de acelerar los procesos de 
copiado para expandir los mercados de distribución, aparecen las primeras impresoras de 


contacto continuas. 


La introducción en el mercado de copiadoras más rápidas no fue un caso aislado sino que 
coincidió con otra gran revolución de la técnica: las emulsiones intermedias o duplicados. 
Consideremos que cada instancia de copiado, conocida como generación, supone una 
pérdida de calidad de imagen. Cuanto más copias se obtuviesen de un negativo original 
de cámara, más posibilidad de que la manipulación desgastase el negativo. Si se quisiera 
obtener un segundo negativo de este primer positivo para desde allí obtener nuevas co- 
pias, procedimiento técnicamente posible, el resultado de esta copia de cuarta generación 
sería más pobre que el de segunda generación. Imaginemos lo que sucedería con una 
copia de décima generación. Ante la ausencia de emulsiones intermedias, que permitían 
la conservación de la calidad del negativo original, las copias de exhibición del cine 

de los primeros tiempos solían ser únicas o consecuentemente de mala calidad cuando 

se copiaban varias veces. El mercado de la película virgen fue dominado por Eastman 
Kodak luego de la Primera Guerra Mundial? y su gran desarrollo fue la introducción 

del duplicado positivo y negativo en 1926. Hasta entonces, las películas extranjeras de 
grandes presupuestos se rodaban con varias cámaras para distribuir copias para distintos 
mercados. Luciano Berriatúa ha desarrollado el estudio de los negativos del cine mudo a 
partir de la obra de Friedrich Murnau.,! a través del cual también se puede interpretar el 
rodaje con múltiples cámaras de Metrópolis y el hallazgo en 2008 de la copia del negati- 


vo de exportación en el Museo del Cine.” 


No es casualidad que la adopción industrial de estas tecnologías coincidiera con 
modificaciones en las técnicas cinematográficas y promoviera la aparición de nuevos 
tipos de discurso y modos de circulación. En primer lugar, la llegada del sonido, que 
requería de la sincronización de la banda de sonido en una instancia de laboratorio. En 
segundo lugar, la circulación de las obras en nuevos espacios de exhibición a partir de la 
posibilidad de reducir copias existentes en 33 mm en nuevos pasos amateurs subestándar 
como el 16 y el 9,5 mm. Y finalmente, el creciente desarrollo de fundidos o sobreimpre- 
siones que requerían de generaciones intermedias. Los efectos visuales realizados gracias 
a la aparición de las copiadoras de contacto y de los materiales intermedios permitieron 
experimentar con procedimientos de mayor complejidad, ya que podían resolverse en el 


laboratorio. A diferencia de los efectos producidos directamente en cámara, los efectos 


MUNDOS MATERIALES - 103 


“por truca” son reconocibles por las múltiples huellas que los copiados producen alre- 
dedor de los fotogramas. Es el caso de Muñequita porteña y su extraordinaria secuencia 
final. A partir de la identificación de las huellas de copiado puede deducirse que se trata 
de un negativo original montado con fragmentos de película de segunda o tercera genera- 


ción (Arnau Cardona y Gallego Christensen, 2009). 


A pesar de la aparición de estos materiales duplicados, los historiadores de la técnica 
insisten en que sería un error pensar que los efectos dejaron de realizarse en cámara, pues 
aún significaban una mayor rapidez y menor costo. Excepto en Muñequita porteña, la 


colección nitrato del Museo del Cine demuestra que las prácticas “primitivas” como los 


efectos en cámara continuaron utilizándose hasta entrada la década de 1930. 


Negativo y positivo de 
Galería Cinematográfica 
Infantil 

—=/D:90 


ITAATINAM 


MJ313 
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Sobreimpresiones 
realizadas en 
laboratorio en 
Muñequita porteña 
— 1D 85 
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Cartones originales de 
El pañuelo de Clarita 
(Emilia Saleny, 1917). 
Fuente: Museo Casa 
Amé, Ingeniero Luiggi, 
La Pampa. 


EL PAÑUELO DE CLARITA 


Cine Drama en 4 grandes actos 


Dirección Artística: Emilia Saleny 
Autor: Bautista Amé 
Operador: Luls Scagllone 


— ¿No tienes pañuelo? to- 


ma eel mio yconsérvalo - Adiós. 


¿494404 4+.o.. eo? .....+.. 
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INTERTÍTULOS 


Los intertítulos, también conocidos en la época como leyendas, carteles o rótulos, han 
sido utilizados durante todo el período silente como herramienta de progresión narra- 
tiva y descripción espacio-temporal. Su uso también incluía las indicaciones para los 
operadores de proyección sobre la continuidad de los actos y el cambio de rollo que 
debían realizar. Era habitual la inclusión del nombre de la casa productora en la firma de 
los intertítulos; lamentablemente rara vez se mencionaban los roles de manera diferencial 
y la autoría individual quedó borrada. En un sentido amplio, la presencia obligada de 
intertítulos en toda película del período resulta hoy esencial para la identificación de los 
documentos, al punto tal que cuando carecen de ellos, sólo es posible realizar identifica- 


ciones incompletas. 


Los intertítulos podían contener también datos importantes acerca de la distribución. 
Según Camille Blot-Wellens (2001), la práctica de introducción de un código en los 
intertítulos era muy común en la época para luchar contra las falsificaciones. Casas 
productoras como Pathé introducían un gallo, y Gaumont, una margarita. Paolo Cherchi 
Usai (2000) añade que la práctica de Pathé de teñir los intertítulos de rojo también tenía 
por objeto desalentar las copias piratas, una preocupación evidentemente creciente en 
los primeros mercados, en un momento en el que aún no estaba extendido el registro de 


derechos intelectuales para la película cinematográfica. 


Del mismo modo que sucedía con la aplicación del color, los intertítulos no formaban 
parte del montaje final del negativo. Por el contrario, el negativo era montado con notas 
que indicaban a los laboratoristas o distribuidores la inclusión de estos elementos durante 
la impresión del positivo. De manera que la existencia de un negativo original no significa 
la existencia del material más “original” de una película silente, ya que no se trata del 
documento más completo. Una restauración ideal de una película silente debería partir 
del negativo original para obtener la mejor calidad de imagen posible pero no estaría nun- 
ca completa sin la consideración de todos los elementos añadidos a la copia de imagen, 
pues sólo allí se encuentra la totalidad del metraje tal como fue exhibido en su momento. 
El negativo que conservamos de El último centauro da cuenta de este procedimiento de 


montaje a través de las marcas e instrucciones de inserción de otros elementos. 


En el caso de las películas distribuidas en diferentes idiomas, Cherchi Usai (2000) indica 
que los intertítulos podían ser provistos de distintas formas: a modo de fotogramas 
sueltos o en una lista complementaria con los títulos de referencia. Para la primera, 
existía una práctica conocida como “flash titles” que incluía, en una copia de trabajo o 
una copia de imagen sin el montaje completo, la referencia de algunos pocos fotogramas 
por cada intertítulo. Estas instrucciones servían para indicar el momento preciso en el 
que debían incluirse los intertítulos al momento en que la copia fuese preparada para 

su exhibición. Los distribuidores realizaban habitualmente sus propios intertítulos “y a 
veces sumaban nuevos cuando sentían que era necesario” (Cherchi Usai, 2000), como en 
el caso de Manuel Peña Rodríguez y Cinematografía Terra. Los laboratorios de Cinema- 


tografía Valle y de Max Gliúicksmann se especializaron en la traducción y reemplazo de 
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intertítulos de las películas extranjeras distribuidas en el país. González Castillo era el 
responsable de estos procesos en la casa Gliicksmann y el peruano Bustamante en la casa 
Valle, donde también colaboró durante un tiempo Pablo Ducrós Hicken (1968): “Tenía yo 
la costumbre de ir al estreno del film para ver en pantalla grande el efecto general de las 
traducciones y los agregados. Recuerdo que una vez, debido a la premura del envío las 
pegadoras del laboratorio? equivocaron la serie de intercalaciones, las dispusieron mal. 
Fue algo horroroso. La gente reía a más no poder pues los diálogos no correspondían y 
por el contrario, debido al contraste de las escenas, eran de tenor muy diferente. Un film 
de espionaje en un reinado europeo pletórico y de conspiraciones, veíase al monarca 
firmando una sentencia de muerte que le decía a su ministro: “Echale más gasolina”, y en 
la escena inmediata a un aviador que se hace de un viejo avión JN le decía a su mecánico: 
“Será este mi último decreto de condena”. Más adelante, mientras el agregado militar le 
decía a una bella dama de la corte, al tenerla sentada junto a sí para obtener un secreto: 
“Esto es estallido de polvorín”. El conspirador, al acercar la mecha a los tambores de 
pólvora, le decía a su cómplice: “Dulce cariño mío. Tus caricias serán inolvidables en lo 
que dure mi... Y así los ocho rollos de película que los espectadores del Grand Splendid 


reían a más no poder dándose cuenta de lo equivocado de las leyendas”. 


Ducrós Hicken trabajó durante un tiempo con Federico Valle, quien, en su constante 
búsqueda de novedades para la pantalla, le solicitó diseñase intertítulos “artísticos” con 
fondos pintados, tal como veía en las películas norteamericanas de reciente estreno. Esta 
práctica sobrevive en la película del propio Ducrós, [Recuerdos del Colegio Nacional 


Buenos Aires]. 


VENTANILLA Y PERFORACIONES 


Las características semiartesanales de la fabricación de cámaras y la falta de normali- 
zación del período llevaron a la aparición de una variedad de ventanillas de registro y 
proyección. Según indica Del Amo (2006), cada cámara tenía sus propias dimensiones 

de ventanilla y el área de imagen filmada podía llegar a penetrar muy profundamente en 
la zona de las perforaciones. También variaba la separación entre fotogramas, llegando 
incluso en algunos casos a ser inexistente y provocar la superposición entre los bordes 

de la imagen. Rosa Cardona Arnau y Jennifer Gallego Christensen (2001) añaden que 

los operadores de este período forraban a menudo las ventanillas de sus cámaras con ter- 
ciopelo. La evidencia de esta práctica se hace visible en la irregularidad de los bordes de 
la ventanilla, en la que pueden verse impresionados algunos pequeños hilos, que en una 
imagen tan pequeña como el fotograma de 35 mm pueden apreciarse notablemente. Esta 
falta de normalización puede utilizarse como otro factor relevante para determinar la fe- 
cha de realización de una película de los primeros tiempos. Las películas más antiguas de 
nuestro acervo han sido identificadas como pertenecientes a la década de 1910 justamente 


gracias a esta práctica. 
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Las perforaciones también fueron parte de este período de heterogeneidad y en los inicios 
eran más pequeñas que las convencionales. El material virgen era vendido como tiras sin 
perforar y las perforaciones eran realizadas manualmente por cada realizador. Sólo en 
1925, en el Congreso Internacional de Fotografía celebrado en París, se establecieron dos 
estándares: la perforación rectangular de Kodak para uso en los materiales positivos de 


proyección y la perforación redondeada de Bell and Howell para los materiales negativos. 


La llegada del sonido provocaría, una vez más, el cambio tecnológico y la normalización 
de la ventanilla de proyección. Sin embargo, esto también llevó su tiempo, y la inserción 
del sonido en el soporte convivió durante algún tiempo con las tecnologías de registro 
mudo, provocando la mutilación del tamaño del fotograma. El caso de De Forest, 
patentado por Cinematografía Valle en su último intento de resurgimiento industrial 
hacia principios de los años 30, demuestra cómo el tamaño del fotograma permaneció 
durante un tiempo con un formato cuadrado muy diferente al formato de ventanilla de la 


época muda. 


CORTAR Y PEGAR 


En el inicio fue cortar y pegar, o de cómo el concepto de montaje del cine de los primeros 
tiempos atravesó todos los cambios tecnológicos de la cinematografía para sobrevivir en 
el nombre de la técnica básica de montaje de los sistemas digitales actuales. Montar una 
película significaba cortar los fragmentos registrados y pegarlos de acuerdo a las confi- 
guraciones deseadas. Los cortes y sus pegaduras se denominan empalmes y su unión se 
realizaba con un tipo de cemento que disolvía el soporte y permitía que los fragmentos se 
consolidaran. Según Enticknap (2005), este fue el único modo de montar disponible hasta 
entrados los años 60. En la década de 1910 los empalmes se realizaban exclusivamente a 


mano, utilizando una cuchilla de afeitar, sin ningún tipo de mecanización. Recién hacia 


A la izquierda, empal- 
me hecho con esmalte 
para uñas. A la derecha, 
empalme que indica 
falta de integridad. 
—=:1D:16 
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9. El desglose de imágenes de esta película puede 
verse en el siguiente capítulo dedicado a Cinemato- 
grafía Valle. 
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1918 Bell and Howell introdujo la empalmadora, una herramienta que incluía “pines” que 


permitían registrar los fragmentos a partir de la ubicación precisa de las perforaciones. 
Antes de la introducción de esta herramienta, Enticknap asegura que las técnicas más 
complejas de montaje, por ejemplo el sistema de continuidad de Hollywood o el montaje 
soviético, no fueron establecidas hasta mitad de los años 20, luego del uso expandido de 


la empalmadora. 


La presencia de empalmes en un material nos puede llevar a construir varias hipótesis. 

Si se trata de una copia coloreada con sistemas de color aplicado, encontraremos que un 
material de la época tendrá un empalme por cada cambio de coloración, precisando así 
su identificación como copia de la época. Si, en cambio, encontramos empalmes entre 
fragmentos de una misma escena, podríamos llegar a inferir una falta de metraje. Este 
tipo de empalmes pueden haberse producido por errores mecánicos durante la proyección 
o manipulación del material, reparaciones sin otra voluntad que volver a unir fragmentos 
que se han roto. Pero también podría significar una acción voluntaria de eliminación de 
fragmentos, la evidencia de estar frente a una versión diferente del metraje, incluso ante 


materiales censurados. 


La presencia de empalmes a veces nos permite comprender la historia de la circulación 
de las imágenes. En nuestro acervo encontramos dos películas de divulgación turística, 
Buenos Aires City y The Great Wall of the West, fechadas en 1939, que fueron realizadas 
y conservadas por Alberto Sorianello.? Se caracterizan por un montaje de fragmentos 
muy distintos entre sí, cada uno unido por un empalme de acetona. Con cada empalme 


cambian las marcas marginales, el tamaño de la ventanilla de registro, el tamaño de las 
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perforaciones; en definitiva, las fechas de realización de cada fragmento. Algunos fueron 
claramente reconocidos como pertenecientes a Cinematografía Valle, empresa en la que 
Alberto Sorianello trabajó como camarógrafo. Uno de los fragmentos presenta, por ejem- 
plo, el mismo efecto de quíntuple superposición que mencionamos previamente como 
parte de la película industrial sobre el diario La Nación. El estudio de los empalmes y de 
la variedad de características físicas entre los fragmentos nos permite trazar la hipótesis 
de que Sorianello realizó una “película de montaje”, ensamblando escenas previamente 
rodadas por Valle con otros fines y compiladas en este nuevo documento muchos años 
después. Esta práctica, en la actualidad conocida como found footage o cine de reapro- 
piación, era ya muy habitual en este período. El gran archivo de paisajes argentinos que 
conservaba Cinematografía Valle era utilizado en las diferentes películas de acuerdo 
alos distintos encargos y necesidades de mercado. Gran parte del archivo Valle se 
perdió en el incendio de 1926 y otro tanto fue vendido como celuloide para hacer objetos 
de uso doméstico tras la liquidación de la empresa; estas películas de Sorianello resultan 
una muestra de la supervivencia de las imágenes gracias, en este caso, a una práctica 

de acopio y reutilización de registros de terceros y con fines distintos a los previstos 


inicialmente. 
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